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Giorgio Zanchetti “Preponderanza” e “superamento” 
nelle ricerche artistiche sul linguaggio
È un intrico di pulsioni operative, di poetica e ideologiche difficili da dipanare 
e isolare, quello da cui lievita e si coagula nel 1959 il grumo di proposte del primo 
numero di «Azimuth». Molti, moltissimi, elementi si dimostrano ancora del tutto 
affogati nel continuum bituminoso (fisico e teorico) che corre senza evidenti di-
scontinuità dall’avanguardia surrealista all’informe materismo dei nucleari in pit-
tura e delle primissime prove - in parte ancora acerbe - di alcuni tra i futuri “novis-
simi” in poesia. Ma nella disorientante confusione dell’accumulo sta l’importanza 
documentaria del fascicolo, che fissa l’immagine fotografica, sovraffollata, di una 
situazione di passaggio; e nel disordine apparentemente dissonante, qualche 
nodo può agevolmente venire al pettine.
La pittura
da cavalletto costa sacrifizi
a chi la fa ed è sempre un sovrappiù
per chi la compra e non sa dove appenderla.
Eugenio Montale, L’Arte Povera, 1971
C’è anche chi, oltre a leggere di traverso il linguaggio
della pittura, legge di traverso anche le parole scritte.
Renato Guttuso, Pop Art, 1965
In late 1959, the first issue of «Azimuth» — the artist magazine edited by Enrico Castellani and Piero Man-
zoni — published a truly radical contribution by Vincenzo Agnetti, titled I: non commettere atti impuri (lit. 
First: You Shall Not Commit Impure Actions, with reference to the most common Italian version of the pre-
scription of the Seventh Commandment). His words fell almost unlistened.
Taking Agnetti’s text as a starting point, this article investigates prominent aspects of the analytic research-
es on language led by some Italian artists (as well as Agnetti, Martino Oberto, Ugo Carrega and Vincenzo 
Ferrari) during the Sixties and the Seventies, trying to highlight their primary ideological and ethical issues.
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Proprio su quel primo dossier di «Azimuth» (fig. 1) - raccolto inizialmente in-
sieme con Agostino Bonalumi, Enrico Castellani e Piero Manzoni, anche se solo 
questi ultimi due lo firmeranno, nel settembre 1959, in qualità di curatori - Vin-
cenzo Agnetti pubblica un drastico editoriale in difesa di una rivendicazione 
morale della scrittura, sia essa teorica, critica o creativa, dogmatico, sin dal titolo 
I: non commettere atti impuri, ma destinato a rimanere sostanzialmente inascol-
tato (fig. 2): 
Certi periodi vuoti, senza un minimo costruttivo, sprovvisti perfino di sogno, sembrano 
ingiustificati, o alla meno peggio con troppa bontà li consideriamo tali. Eppure sono stati 
procurati, predisposti da una parte di noi.
La patina superficialmente esistenzialista che contraddistingue questo avvio, 
lascia immediatamente il passo a una dichiarazione di responsabilità, che già con-
sente di leggere in filigrana, rispetto alla disperata negatività che innerva questo 
scritto, l’invocazione di una tabula rasa che non resti fine a sé stessa, come nelle 
chiusure formalistiche delle avanguardie e delle neoavanguardie, e l’auspicio di 
un nuovo principio. 
Nella preponderanza - e per preponderanza intendo la possibilità concussionaria e non 
di massa - dominano tutte quelle personalità che, negate al superamento, sfogano la loro 
debolezza usando la critica come ricatto psicologico. […]
Inaspettatamente constatiamo che il mondo è abitato esclusivamente da affaristi e da sui-
cidi. Tutti hanno qualche cosuccia nascosta da scoprire e donare alla preponderanza: uno 
stile, un pensiero, un attrezzo. Persino la tecnica ha di questi retaggi. Solitamente si tratta di 
realizzazioni senza capo né coda o tutt’al più di capolavori, ammirevoli fin che si vuole, ma 
ormai spremuti fino all’osso. Non importa. Gli speculatori sono sempre stati lungimiranti: 
tutto è vendibile, anzi rivendibile. Al di là dei capolinea non c’è forse l’immensa provincia 
che attende? […]
Ma la delusione più disgustosa ce la offrono alcuni strani tipi d’avanguardia. Questi, ac-
caniti assertori dell’avvenirismo, al momento opportuno si ripresentano alla ribalta 
scornati e dolenti come tifosi dopo la sconfitta. Fino a ieri imprecavano a sproposito su 
tutto quanto è classico logico e tradizionale. Ora, eccoli nascosti, tuzioristi impeccabili, 
nella loro stanzetta intenti a studiare. Dimostreranno che sapevano fare anche quello. […]
Siccome la barca fa acqua da tutte le parti ognuno, anche i più riservati, si adopera a conve-
nienza. L’ignoranza e il manierismo, facilmente industrializzabili, si impongono. Hai un bel 
dire che non sussiste obbligatorietà nei mezzi di espressione. Hai un bel dire che è possi-
bilissimo sopportare la storia senza esaltare le carneficine e che molte parole andrebbero 
dimenticate. Al di là dei capolinea la gente continua a attendere nella speranza di poter 
sempre attendere. Il superamento fa paura a qualsiasi principio1.
Identificando l’oggetto dei propri strali nella «preponderanza […] concussio-
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naria e non di massa» Agnetti distingue nettamente tra un processo d’imposi-
zione culturale verticistico e calato dall’alto e la dissipazione pulviscolare della 
tradizione in nome della cultura di massa, che ancora fino alla fine degli anni Ses-
santa potrà essere interpretata come fenomeno originale, spontaneo e, quindi, 
sostanzialmente progressivo. E che questo sia uno dei temi centrali del primo nu-
mero di «Azimuth» - configurando così Agnetti come il primo portavoce dei gio-
vani promotori della rivista2 - lo confermano le prese di posizione parzialmente 
convergenti, nonostante i toni e, forse, i presupposti differenti, dei testi pubblicati 
nello stesso fascicolo da Gillo Dorfles (fig. 3) e da Albino Galvano. Il primo di loro 
rivendica «una funzione comunicativa» come unico elemento che possa garantire 
la sopravvivenza di «un’arte che ha rotto ogni ponte con la rappresentatività e la 
figuralità tradizionalmente intese» e riesca a
far sì che l’opera d’arte […] non resti inespressa e inesprimibile, riacquisti la sua semanti-
cità, diventi linguaggio e discorso, nel senso cioè di permettere il trasferimento, non già di 
concetti razionalizzati […], ma per lo meno d’immagini, di sentimenti, di embrioni formali.
Qui Dorfles si distingue per un certo imperturbabile distacco da analista che si tie-
ne fuori dai giochi, nel delineare la vorace «rapidità del consumo dell’opera d’arte»:
È questa rapidità di consumo, e cioè questa impressionante usura delle qualità espressive 
dell’opera, a giustificare la necessità d’una equivalente rapidità nella creazione della stessa, 
ed anche d’una rapidità nel necessario mutare delle tecniche e degli stili, che porta con sé 
l’inevitabile veloce “invecchiamento” di prodotti artistici soltanto ieri considerati d’avan-
guardia.3
Mentre Galvano manifesta uno sconsolato moralismo, esattamente sovrappo-
nibile a quello di Agnetti, nel suo testo su valori e mercato Le tigri impagliate:
un equivoco giganteggia ormai in tutta l’arte moderna. Gli “ismi”, nati come protesta non 
soltanto estetica, hanno ormai trovato pacifica cittadinanza in un’ipocrita cultura pre-
occupatissima di smorzare ogni loro punta, di fornircene i prodotti colla presentazione 
impeccabile dei supermarkets: pastorizzazione all’autoclave, affettatura a macchina, con-
fezione in cellophane - ogni garanzia di pulizia, di igiene, di non nocenza. I colori delle 
tele - o dei cenci, o delle lamiere, o delle incrostazioni - dei più audaci “informali” (degli 
altri non parliamo neppure) […] e il cellophane che le avvolge - vogliamo dire le pubbli-
che e private gallerie che ce le mostrano - […] sono divenute il simbolo e la roccaforte 
di una soddisfatta borghesia che ha stupendamente saputo fagocitare le velenose forze 
che dal Cubismo, dall’Astrattismo, dal Futurismo, da “Dada”, dai surreali erano state se-
crete per distruggerla e se ne fa ornamento e vanto, paternamente sorridendo a queste 
“rivoluzioni” che non spaventano più nessuno. 
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[…] Il mercato ha le sue leggi, che non sono quelle della critica, ed ha, non solo 
nel campo dell’arte, una sua etica tutt’altro che puramente “economica” e piutto-
sto spietata. Logica ed etica che non sono quelle della critica e alla quale la criti-
ca dovrebbe servir di correttivo. È proprio l’opposto che vediamo quotidianamente 
avvenire. Il mercato fa e disfa com’è compito suo: il critico, tradendo il compito “pro-
prio”, segue timidamente, disorientato ma burbanzoso, esitante ed arrogante […]. 
I rivoluzionari autentici di un tempo: da Cézanne a Picasso, da Gaudí a Kandinsky, da Mon-
drian a Pollock, da Klee a Wols stanno ormai nei musei, nelle pubblicazioni d’arte, nelle 
riproduzioni cromolitografiche, come tigri nelle bacheche dell’impagliatore. Rampanti, ma 
senza moto, colle zanne ben in mostra e la voce spenta al ruggito, gli unghioni affilati, ma 
inchiodati all’assicella. E il pubblico vi sfila davanti leccando coni gelati e può anche tirar 
loro i baffi, se crede.4
I giochi sembrerebbero già fatti, anche se siamo ancora alla vigilia di un nuovo 
decennio gravido di cambiamenti decisivi per quanto riguarda lo statuto espres-
sivo e il ruolo sociale delle arti visive dell’occidente. Un decennio che nel giro di 
pochi anni brucia, proprio mentre la sterilizza e la consacra, la neoavanguardia 
della seconda metà degli anni Cinquanta, l’estetica tecnologica e dei gruppi, 
le prime proposte minimaliste, primarie e concettuali; per ritrovarsi quindici o 
vent’anni dopo, alla metà degli anni Settanta, ad aver mangiato in erba il fieno di 
ogni sperimentalismo linguistico e di ogni ideologia.
È del 1963 un’opera precocemente emblematica dell’artista genovese Martino 
Oberto5 - più praticato dagli studi per la sua produzione editoriale e teorica che non 
per l’indubbia capacità di sintetizzare nelle sue opere grafico-pittoriche, sempre 
di altissimo livello, alcuni snodi cruciali del divenire delle arti in Italia tra anni Cin-
quanta e anni Settanta (il confronto tra grafismo postsurrealista, informale segnico 
e psicologia della percezione; l’oggettualizzazione della scrittura e il suo conflittuale 
riassorbimento nel gesto pittorico; l’evidenziazione dei possibili parallelismi tra le 
strutturazioni visive astratto-concrete e le strutture linguistiche della comunica-
zione verbale; la deflagrazione o l’implosione della neoavanguardia nel tentativo 
di giustapporsi alla cultura di massa usando i suoi stessi mezzi). Opera-manifesto 
del sovvertimento obertiano di tutti gli aspetti “economici” del linguaggio, Intorno / 
always evaporating into abstraction (Museion, Bolzano, collezione Archivio di Nuova 
Scrittura - Paolo Della Grazia) si struttura fisicamente lungo l’asse diagrammatico 
di una Linea Semantica tracciata a pennello, alla quale sono incardinati gli elementi 
essenziali della ricerca dell’artista (fig. 4): i cartigli «Pittura analitica» e «Analisi gra-
fica del linguaggio» - tratti dal numero 1 (27 gennaio 1959; fig. 5) e dal numero 5 
(9 febbraio 1963) della sua rivista «Ana eccetera»; la scrittura a matita del motto 
esplicativo che dà il titolo al quadro; il fascicolo Pittura analitica del primo numero 
della rivista, inserito in una bustina di plastica incollata sulla superficie della tela; 
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l’immagine ritagliata della Madonna della misericordia dal polittico del Convento dei 
Domenicani di Taggia, dipinto tra il 1483 e 1485 da Ludovico Brea (e restaurato da 
Oberto, che a quella di teorico e di artista ha sempre affiancato un’intensa attività di 
restauratore e conoscitore); la riduzione a linea semplificata, primaria, della sagoma 
dell’immagine precedente. Infine, fuori centro nella parte inferiore del quadro, c’è 
un punto nero, dipinto ad acrilico, e cerchiato a matita per evidenziarne la presenza; 
quasi un’annotazione a margine, una riflessione a posteriori da parte dell’autore sul 
proprio atto di esprimere un senso attraverso i segni più elementari.
Agnetti ha certamente occasione, a più riprese, di contribuire e al tempo stesso 
di trarre stimoli e linfa dalla linea più autoriflessiva e analitica delle ricerche ver-
bovisuali, che si sviluppa a Genova alla metà degli anni Cinquanta per proseguire 
anche a Milano nei due decenni seguenti. Nei suoi Principia del 1967 fa tesoro 
- come egli stesso ci tiene a sottolineare6 - delle esperienze poetiche aleatorie e 
permutazionali che già avevano caratterizzato la pratica concretista internazio-
nale (si veda ad esempio Acaso, 1963, di Augusto de Campos) e, nello specifico, 
la produzione di Ugo Carrega, con i suoi Permutatori manuali, della metà degli 
anni Sessanta7 (fig. 6). In Agnetti, però, il segno alfabetico dei Principia è soltanto il 
pretesto per la sua riduzione al silenzio8 e della sua interscambiabilità, aperta alla 
produzione di nuovi sensi o nonsensi letterali, resta nei Permutabili dello stesso 
anno solo la griglia strutturale: una sorta di gabbia razionale, incapace di comuni-
care altro da sé, che insegue in circolo la sua stessa coda mimando con feroce sar-
casmo la sintassi delle tante sperimentazioni neocostruttiviste e ottico-cinetiche.
Tra le postille al testo di Renato Barilli La Nuova Scrittura: il riscatto del significante, 
pubblicate nella primavera del 1975, nel pieno del dibattito italiano su arte analitica 
e concettuale, da Vincenzo Ferrari, Ugo Carrega, Anna Oberto e Martino Oberto su 
«Data» di Tommaso Trini (fig. 7), può essere utile rileggere - anche per la sua stretta 
contiguità operativa, negli anni Settanta, alle posizioni di Agnetti - quella di Ferrari:
La Nuova Scrittura è essenzialmente un processo, qualcosa che sta accadendo. Da un pun-
to di vista operativo, in quanto rinnovamento del linguaggio, la Nuova Scrittura si occupa 
soprattutto del modo attraverso cui tale rinnovamento si realizza. Non importa tanto “cosa” 
si usa ma piuttosto è necessario che il prodotto renda esplicito il meccanismo della sua 
formazione.
Contrariamente a molta avanguardia attuale in cui il prodotto rimanda a qualcosa che è 
già accaduto oppure in cui molti elementi non sono sostanziali, il prodotto della Nuova 
Scrittura è necessario e i suoi riferimenti sono sempre “all’interno” dello stesso processo di 
esemplificazione9
Un anno prima lo spiegava, in altri termini, ancora Agnetti in una rassegna ad 
ampio raggio delle coeve ricerche analitico-concettuali internazionali pubblica-
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ta nella primavera del 1974 su «Data» e sui due cataloghi stampati in occasione 
della sua mostra personale nella galleria Alessandra Castelli a Bergamo e a Mi-
lano (fig. 8):
[…] Data un’opera d’arte suggerita da una disciplina vi sarà sempre un discorso logico ma 
contraddittorio: la disciplina privata delle delucidazioni dell’analisi e l’arte privata della ridon-
danza immediata. In tal caso però la disciplina si abbassa a semplice supporto.
[…] Se io dipingo su una superficie qualsiasi, un albero o una casa o una persona o altro, 
posso fare arte nella misura in cui mi limito a segnalare l’albero, la casa, la persona o altro. 
Se invece tento di costruire un vero e proprio albero, una vera e propria casa o la persona o 
altro, allora il mio lavoro finisce per affrontare un problema tendenziosamente scientifico. 
Così, se io mi metto a filosofare stando al di qua dei concetti veri e propri della filosofia, cioè 
senza pretese specifiche, non sono un filosofo; ma un segnalatore intuitivo che dipinge la 
filosofia ricercando il disegno nel dialogo e le forme nella cultura decantata dall’esperienza 
di noi tutti.10
In questo scritto critico - che è anche, come accade sempre in lui, dichiarazione 
di poetica e operazione artistica autonoma - Agnetti spazia da Ian Wilson (incon-
trato a Milano nel 1970) a Daniel Buren (visto da Toselli nel febbraio del 1974), 
dal gruppo francese Supports/Surfaces a Bernar Venet, Donald Judd, Bob Morris, 
Arakawa, Joseph Kosuth, Art-Language, Boltanski, Douglas Huebler, On Kawara e 
al proprio lavoro, per arrivare a segnalare, non banalmente, il passo indietro meta-
fisico nella tradizione, nella storia delle avanguardie d’inizio Novecento o nel mito 
dei «“regesti” di Paolini», delle «riscritture e riletture di De Chirico» (e intende qui 
proprio i rifacimenti metafisici degli anni Sessanta e Settanta), dello «stesso Kou-
nellis con le sue performances» o di Vettor Pisani che «proietta in vero il silenzio e 
le “stazioni” di Duchamp.» E conclude:
oggi esistono soltanto due componenti determinanti nell’arte: quella metafisica e quella 
critica. La seconda componente è spesso speculata da artisti come Donald Judd, Bob Mor-
ris, Louis Cane, Daniel Buren, Arakawa, Vincenzo Agnetti. Operare interdisciplinarmente si-
gnifica quindi “momento di riflessione”, condizione orizzontale dell’arte. Il concetto di “arte 
come idea” fine a se stessa che in ultima analisi si riduce ad una concatenazione di scoperte 
di moduli, di trovate ed invenzioni, non basta più. Il verticalismo acutamente esasperato 
da Duchamp ha lasciato le cose e i gesti; si è inclinato sul perché delle cose e dei gesti…11
È, forse, la stessa polarità intuita da Italo Calvino a proposito del rapporto tra 
oggetto e linguaggio nell’arte di Paolini? Quando scrive:
Riflettendo alle produzioni del pittore, lo scrittore le vede ruotare mosse da quell’armonio-
so meccanismo del pensiero che è la tautologia. La tautologia può essere intesa come un 
85
gioco di specchi o come la manifestazione più incontrovertibile della verità.12
Per restituire la temperatura del passaggio tra la parabola ascendente della ne-
oavanguardia artistica, il suo consolidamento - attraverso il passaggio della cano-
nizzazione dell’Arte Povera di Celant - e il conseguente stallo degli anni Settanta, 
potrebbe non essere del tutto inutile accostare, almeno per cenni, il suo possibile 
rispecchiamento - mai dirimente, perché per lo più fondato su un’essenziale sepa-
ratezza e su un’incapacità di reciproca comprensione - in alcuni autorevoli fraseg-
gi, a vario titolo ricollegabili alla parallela polemica su neoavanguardia, contesta-
zione e ripiegamento solipsistico in letteratura.
I versi di Montale intorno e oltre il nodo del 1968 abbondano di riferimenti a fe-
nomeni artistici che, pur non restringendosi alla cronaca dell’attualità, ne lasciano 
trasparire qualche indizio. In Realismo non magico, del 15 marzo 1969, affastellan-
do paratatticamente le immagini senza punteggiatura (verosimilmente a parodia 
di certi espedienti compositivi delle neoavanguardie anni Sessanta), s’interroga: 
«Che cos’è la realtà / il grattacielo o il formichiere / il logo o lo sbadiglio / l’influen-
za febbrile / o la fabbrile o quella / del psicagogo»13.
Ed è probabile che, sin dal titolo, contenga un riferimento sarcastico all’ul-
tima tendenza alla moda e alla dilagante rinuncia ai mezzi artistici tradizionali 
della pittura anche L’Arte Povera, pubblicata su «L’Espresso/Colore» nel dicem-
bre del 1971. Dopo i quattro versi citati in esergo a questo contributo, Montale 
prosegue:
Per qualche anno ho dipinto solo ròccoli / con uccelli insaccati, / su carta blu da zucchero o 
cannelé da imballo. / Vino e caffè, tracce di dentifricio / se in fondo c’era un mare infiocchet-
tabile, / queste le tinte. / Composi anche con cenere e con fondi / di cappuccino a Sainte-
Adresse là dove / Jongkind trovò le sue gelide luci / e il pacco fu protetto da cellofane e 
canfora / (con scarso esito). / È la parte di me che riesce a sopravvivere / del nulla ch’era in 
me, del tutto ch’eri / tu, inconsapevole.14
In seguito all’uscita di Satura Montale è oggetto di uno strutturato attacco ide-
ologico da parte di Pier Paolo Pasolini che, recensendo la raccolta sul fascicolo del 
gennaio - marzo 1971 di «Nuovi Argomenti», non si trattiene dallo stigmatizzarne 
il carattere di «pamphlet antimarxista», aggiungendo:
Se lo disapprovo è […] perché Montale ha voluto ignorare che anche la pragmatica bor-
ghese, oltre che la prassi marxista, si fonda sull’illusione del tempo, e che i borghesi, come 
i comunisti, non fanno altro che parlare del “domani”. Se il “mondo migliore” (di questo ma-
ledetto domani) è una promessa dell’opposizione è anche un’assicurazione del potere. Ma, 
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a differenza che dal marxismo, Montale non si “libera”, in quanto poeta satirico, dal potere. 
Anzi, compie una specie di identificazione tra potere e natura. Il suo libro è tutto fondato 
sulla naturalezza del potere.15
Su quello stesso numero di «Nuovi Argomenti», un Guttuso allora propenso ad 
annettere ecumenicamente all’ortodossia realista le prove figurative dipinte «col 
pennello» da alcuni giovani protagonisti della scuola romana, pubblica un Appun-
to per Franco Angeli, ma soprattutto una lunga recensione di Vitalità del negativo, 
nella quale annota:
il carattere, forse fondamentale, di manifestazioni di questo tipo consiste proprio nel porsi 
in rapporto collettivo con tutto il pubblico, scavalcando il costume tradizionale di privato 
colloquio tra “opera d’arte” e riguardante singolo (o serie di singoli riguardanti). Comunque 
tale rapporto si manifesti, si tratta di un rapporto nuovo e certamente costruttivo. […]
A cosa porterà questo tipo di contatto non è dato prevedere. Così come non è dato preve-
dere se si tornerà all’oggetto artistico o se la sua scomparsa si avvia ad essere definitiva. O 
se una società nuova, e sperata, nella quale l’alienazione dell’uomo a se stesso sia scompar-
sa o ridotta al minimo, e nella quale non abbiano più ragione d’essere le leggi del consumo 
e della mercificazione, non troverà naturale, o necessario, riproporre “l’oggetto artistico”, a 
fruizione collettiva16.
Guttuso individua quindi come elemento centrale delle nuove dinamiche ar-
tistiche proposte dalla mostra la «volontà di sottrarsi alla mercificazione, alla fab-
bricazione di un “oggetto artistico” mercificabile», bollandolo come «un discorso 
ricorrente ma non convincente»:
per quanto grandi e gravi siano le contraddizioni di una società “in crisi” come la nostra, 
e per quanto sia innegabile il valore “poetico” e, come tale, liberatorio di alcuni gesti e in-
venzioni, presenti in questa mostra e altrove, è certo che una delle prime contraddizioni di 
questa società sta nella sua capacità di mercificare tutto, anche ciò che nasce nella volontà 
di sottrarsi alla possibilità di essere merce.
Per poi chiudere con queste parole:
In definitiva non è importante dare “un giudizio” su questa mostra, né sui vari attori […]. 
Neppure conta mettersi a discutere, a torto o a ragione, con le giustificazioni teoriche dei 
prefatori (sebbene una teoria possa essere oggi soggetta a critiche assai più di un’opera). 
Ciò che conta è che una tale mostra sia stata fatta e che il pubblico romano vi abbia parte-
cipato come pubblico. Qualcosa resta, e non certo al livello di scandalo, o al livello monda-
no (mondanità e scandalo non contano) ma come suggerimento, o anche insinuazione di 
dubbi, sia pure allo stato inconscio, non solo su un “sistema” e su ciò che esso nasconde, ma 
anche su certe spinte vitali che, oggettivamente, intaccano il “sistema”.17
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In un ultimo testo autodichiarativo pubblicato sempre da Trini su «Data», nell’e-
state del 1978 - ma evidentemente sviluppato a partire dalle riflessioni che stava-
no già alla base della messa a punto della Macchina drogata del 1968 - Vincenzo 
Agnetti scrive:
A prima vista […] la superproduzione. la supervendita. rimane indirettamente un fatto ba-
nalizzante. in un certo senso la controfigura del suo opposto. il quale opposto. effettua 
l’operazione di abbassamento. di svilimento dei valori. riducendo all’assurdo. all’ironia. al 
divertimento. le cose più ovvie.
In apparenza ci troviamo di fronte a una curva che oscilla costantemente tra canone (su-
perproduzione) e caos (abbassamento).
Ma questa ipotesi si sfuoca facilmente nel punto dove sembra valida. cioè nel nesso logico 
che non tiene conto dell’entità dello spreco operato dalla superproduzione (positivo per il 
giro integrante e negativo per la massa).
È chiaro che alimenta[re] il prossimo con dei prodotti fatti su misura per la mano. per la 
parete. la mente stanca. significa continuare il ricatto psicologico. totemico della degusta-
zione di massa.
Niente altro.
Alterare invece il bene di consumo. o meglio ancora degenerare qualcosa che abbia con-
tribuito alla fissazione di un linguaggio. di una intesa. ormai scontata associata. sfruttata. 
significa ben altra cosa. Perlomeno facilita il pensarci sopra. l’esitazione di fronte al proces-
so mistificante.18
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